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Martin Wehnert: 
ZUR THEMATISCHEN PLURALITÄT BEI J.S. BACH 
Wenn Debussy J.S. Bach als "den gütigen Gott" betrachtete, "an den die Musiker, ehe 
sie sich an die Arbeit machen, ein Gebet richten sollten, um sich vor Mittelmäßigkeit 
zu bewahren" (Debussy 1971, 121), so kennzeichnet der französische Meister mit solchen 
Worten zunächst1 nicht mehr, aber auch nicht weniger, als eine schöpferische Gesamt-
haltung, eine Gesinnung. Sie läßt sich vielleicht so apostrophieren, daß Bach alle von 
ihm gearbeitete Musik "nach bestem Wissen und Gewissen" auszustatten suchte, und zwar 
hinsichtlich der Erfüllung ästhetischer Ansprüche (auf struktureller u n d dramatur-
gischer Ebene; unter weitgehender Ausschöpfung des zeitgegebenen Materialstandes und 
vorhandener Möglichkeiten im einmal gewählten System), was also den "Kunstwert" be-
trifft, und zugleich hinsichtlich der Einlösung von Verpflichtungen (moralischer, reli-
giöser, institutioneller u.ä. Art), die ihm der sozial-funktionale Charakter der je-
weiligen Gattung auferlegt, was also den "Gebrauchswert" angeht. Beide Aspekte stehen 
ja seit der Emanzipation der Instrumentalmusik zu einem eigenständig "sagenden" und 
"zeigenden" Mittel der Kommunikation - die Korrelation zwischen dem Arbiträren 
("sagen") und dem Ikonischen ("zeigen") gilt, wenn auch sehr verschieden historisch ak-
zentuiert, immer (s. Wehnert 1983, 368) - in ständiger innerer Spannung. Musiksozi-
ologie ist folglich als Partner der Musikästhetik (einschließlich ihrer - oft über-
sehenen oder zumindest zu wenig beachteten - wahrnehmungspsychologischen Grundlagen) im 
Grunde unentbehrlich (vgl, dazu auch C, Kaden 1984, 2Bff.). 
Aus diesen wenigen Uberlegungen geht schon hervor, daß die Mühen um Einsicht in die 
Gründe für die Spezifik, für das So-und-nicht-anders-Sein einer Musik keinen dtr ge-
nannten Aspekte mit Fug und Recht eliminieren können, keine Untersuchung sachlich wie 
terminologisch eindimensional vorgenommen werden sollte. In der analytischen Praxis 
heißt das: Mit "rein ästhetischen" Bestimmungen (in der sog. "werkimmanenten Analyse") 
werden die in eine Musik translatorisch eingehenden bzw. intentional eingebrachten Be-
sonderungen entweder nicht erfaßt oder falsch begründet. Die Folge: Eine Scheinlogik 
von vermeintlich zwingender innerer Bezüglichkeit wird a l l ein für den jeweiligen 
musikalischen Habitus verantwortlich gemacht, was sich eben nur partiell, in der Ebene 
des musikalisch Sinnvollen, des im System Folgerichtigen - auch nur bis zu einem ge-
wissen Grad - nicht aber für die Totalität des Werkes beweisen läßt2• 
Bei der notwendigen Differenzierung der Fragestellung und Ausweitung des Blickwin-
kels gilt e; freilich, eine Grundeinsicht immer wied~r zu beachten: "Ein ganzes System 
von Gesellschafts- und auch Naturwissenschaften wäre notwendig, um auch nur e i n 
bedeutendes Werk in Gegenstand und Bedingung seinem Allgemeinen nach voll zu begreifen 
- und diese ersetzen nicht die individuelle Erfahrung, die es von der Welt ausspricht 
und vermittelt," (Heise 1975, 426) Mein Fazit daraus umfaßt eine dreifache, dem Kunst-
charakter des Gegenstandes angemessene, wissenschaftlich vertretbare und praktisch 
durchführbare Konsequenz: 
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1. Methodische Konzentration auf Ermittlung spezifischer, objektiver und subjektiver, 
Bestimmungsfaktoren. Dabei spielt die scheinbar so simple, aber auf psychologisch und 
informationstheoretisch gesicherten Grundlagen ruhende Kategorie der "Auffälligkeit", 
die keineswegs nur - wie im gängigen Thema-Begriff - das Prägnanzprinzip in einer melo-
dischen Gestalt betrifft, eine entscheidende Rolle3. 
2. "Verstehen"-Wollen, warum so und nicht anders, schließt nicht nur Beschränkung auf 
erkennbar konstituierende Merkmale ein, sondern auch die Einsicht in die unumgänglich 
notwendige Verknüpfung von Analyse (im originären Verständnis von Zergliederung, 
Bestandsaufnahme) und Interpretation (Auslegung) als Korrelate. Die Bestimmungsfaktoren 
stellen folglich keine feststehenden Größen dar. Ihre Ermittlung kann keine singulären 
"Lösungen" anstreben, keine Ein-für-allemal-Erkenntnisse, sondern versteht sich als 
eine beständige, die jeweiligen sozialen und ästhetischen Bedingungen und Wandlungen 
berücksichtigende Aufgabenstellung. 
3. "Thema" gilt noch heute als "zentrale l<ategorie der Instrumentalmusik" (Dahlhaus 
1980, 12). Ihre bezeichnungstechnische Monopolstellung erweckt den Eindruck, als könne 
mit ihr a 1 1 es Wesentliche einer Komposition (so wie sich in einer Rede alle wich-
tigen Aussagen auf das "Thema" beziehen lassen) erfaßt werden, obwohl "Thema" in der 
Musik mit ganz geringen Ausnahmen lediglich als f o r m a 1 e (gestalthafte) Größe, 
"Thematik" als die (konstruktive) Arbeit mit dem darin vorhandenen melodisch-moti-
vischen Material im syntaktischen Sinn begriffen wird4. 
Hier setzt nun mein Postulat einer Trennung von drei Wirkungsebenen an, und zwar unter 
Beachtung gravierender psychologischer und soziologischer Bedingtheiten, die sich sub-
stantiell auswirken. Drei Begriffsfelder des Konstitutiven - des "Thematischen" in 
einem noch zu klärenden erweiterten Verständnis - sind diesen Funktionsebenen zuzu-
ordnen5. (Siehe Tabelle am Schluß des Beitrags.) Von dieser thematischen Pluralität 
soll nun im folgenden, bezogen auf J.S. Bach, die Rede sein, 
Im auffallenden Gegensatz zu den Ansprüchen hinsichtlich historischer und ästheti-
scher Einsichten, die aus dem Thema als "Generalthema" (Wörner 1969, IX) zu gewinnen 
seien, spielt dieser Terminus mit seinen Synonymen (Soggetto, Hauptsatz) bekanntlich in 
den theoretischen Schriften der Bach-Zeit eine denkbar geringe Rolle, im Lexikon von 
Johann Walther (1732) mit dem lapidaren Hinweis "ein Satz zu einer Fuge oder andern 
Ausarbeitung" nicht anders als bei Johann Mattheson, wo "Thema" auch nur lediglich als 
Rohstoff, Material verstanden wird, das der Ausarbeitung harrt6• David Heinichen gar 
bemerkt kritisch abwertend: "Was heißen Themata? Eine Beybehaltung gewisser und nach 
der Ordnung erwehlter Intervallen, oder eine zur Continuation erwehlte Clausul ••• Die 
rechten Künste stecken anders wo, als auff dem Pappiere". (1728, 28) 7 
Die Frage, die sich nun im Zusammenhang mit der geforderten thematischen 
Differenzierung stellt, geht dahin, ob bei Bach - genaue~: schon bei Bach; denn 
später wird die Wirksamkeit von Bestimmungsfaktoren auf mehreren Ebenen immer 
deutlicher musikalisch-konstitutive Sachverhalte vorliegen, die einer auf dem 
herkömmlichen Thema-Begriff ruhenden formalen Analyse nicht erreichbar sind, Sach-
verhalte, die vielleicht gerade den Ausschlag dafür geben, daß die Musik Bachs für die 
Musikwelt bis zum heutigen Tage und ganz besonders in der Gegenwart solch faszinierende 
\-Jirkung hat. Ketzerisch gefragt: Laufen die noch heute vielbefahrenen Gleise eines 
altgewohnten analytischen Thematismus unverbunden neben der Hauptstr~ße her, auf der 
sich konstitutiv Entscheidendes begibt? Oder anders: Muß auf Verstehen des So-seins 
verzichtet werden, sollen Einsichten in die kompositionstechnische Faktur alleiniges 
Ziel analytischer Arbeit bleiben? 
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Heinrich Besselers grundlegende Untersuchungen aus den 50er Jahren zum historischen 
Stellenwert und zur Physiognomie Bachseher Musik8 führten zu Ergebnissen, die sich, was 
die konstitutiven Sachverhalte betrifft, stichwortartig, unter Beibehaltung der Begrif-
fe Besselers, wie folgt zusammenfassen lassen: Wesentlich und spezifisch sind in Bachs 
Musik (1) das Gefühlshafte in Gestalt "inneren Singens" als Grundlage der Bachsehen 
Polyphonie; ( 2) die Expressivmelodik in Kantate und Klaviermusik; (3) die "erlebnis-
haft-originale" Harmonik und die "Ausdrucksdynamik" in der Gattung Fantasie; (4) das 
"Charakterthema" in Klavier- und Konzertmusik; (5) das Prinzip der Einheitsgestaltung 
durch motivische Abspaltungstechnik aus dem Thema. 
Die drei erstgenannten Konsti tutiva lassen sich r:iun offenkundig nicht mit den 
Mitteln einer üblichen formal-technischen Analyse, mit dem Thema-Begriff im Zentrum, 
nachweisen9• Es liegt hier der fall vor, daß am bzw.im klanglichen Material etwas 
erkennbar und vor allem hörbar wird, was nicht allein durch klangliches Material 
verwirklicht werden kann: Das "Gefühlshafte", "Expressive", "Er lebnishaft-Originale" 
sind k e in e spezifisch musikalischen Eigenschaften und somit auch nicht autonomie-
ästhetisch erklär- und begründbar. Die alte Begriffsformel, Inhalt gäbe es in der Musik 
nicht außerhalb der form (womit die Strukturalisten ihre "werkimmanente Analyse" 
begründen), oder kürzer noch: In der Musik sei der Inhalt die form bzw. umgekehrt (in 
Anlehnung an Hanslick), erweist sich zur Kennzeichnung des realen Sachverhalts als 
völlig unzureichend. In dieser nebulosen Begrifflichkeit geht allein schon binnen-
musikalisch unter, ob im gegebenen Zusammenhang der relativ autonom sich vollziehende 
historische Prozeß des Umgang mit musikalischem Material vorliegt, also das immer neue 
"spielerische Ausprobieren von Anwendungsmöglichkeiten und Wirkungen akustischer 
Gebilde" (Knepler 1977, 71), oder der Zwang bzw. die f olgerichtigkei t ( sog. "Logik"), 
die sich aus dem einmal gewählten Verarbeitungssystem ergibt. Ein Beispiel dazu: 
Wenn Bach in fugen, die sich durch Themen mit deutlicher Gliederung und Kontrastbildung 
(Besselers "Charakterthemen") auszeichnen, zum Zweck stärkster thematischer Durchge-
staltung Tsile des Themas abspaltungstechnisch in den sog. Zwischenspielen verarbeitet, 
so stellt dies einen Lösungsweg dar, hinter dem, gattungsmäßig gesehen, ein gewisser 
syntaktischer Zwang steht. Wer A sagt, nämlich sich gleichsam den "Luxus" leistet, 
mehrteilige, umfängliche Bauglieder als Thema aufzubieten, muß auch B sagen, nämlich 
Elemente daraus als Verbindungsstücke in den Zwischenspielen (als weiterwebende 
musikalische Fäden, als Uberleitungs-"Maschen" zu neuen Themen-"Mustern" fungierend) 
einzufügen, wenn ihm nicht das Ganze auseinanderfallen, das fugische Prinzip, "alles 
aus einem zu erzeugen und die Gestalten ineinander überzuführen" (Schönberg 1957, 348), 
in die Brüche gehen soll. Wer als barocker Architekt - und es gibt hier tatsächlich 
eine triftige Parallele zur Musik - Kreise und Ellipsen im Grundriß eines Bauwerkes 
oder in dessen Wände einbezog, hatte mit dem Problem der sog. Resträume, der Zwickel 
fertig zu werden, sollten sie nicht als ästhetisch tote Winkel stören. Höherer Selbst-
wert der thematischen Gebilde ist zunächst einmal - das wird auch von Besseler 
übersehen - integrationsfeindlich. Gestalt- und Funktionswert stehen bekanntlich im 
wechselseitigen Umkehrverhältnis. Die profilierteren, sich gleichsam selbstbewußter 
zeigenden Themen konnten nun auch Lieferant, Materialfundus für Verbindungsglieder 
sein. Damit wurde wiederum fugische substantielle Ökonomie erreicht. Der diastematische 
"Kitt", abgedroschene Allerweltsfüllsel konnten auf ein Minimum beschränkt werden: Eine 
charaktervoll-imaginative Textur entstand (die sich übrigens weitgehend mit Debussys 
Vorstellung von Bachs "divine arabesque" decken dürfte). D a r i n liegt künstl,erische 
Größe Bachs, n i c h t aber im morphologischen Zuschnitt des Themas als solchem, im 
"Charakterthema 11 lU. 
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In der Gattung Fuge, in der vielleicht so selbstverständlich wie sonst nirgends 
"Thema" allein im herkömmlichen, syntaktischen Sinn den konstitutiven Hauptfaktor zu 
verkörpern und alle meine auf drei Aspekte verteilten Kriterien gleichzeitig zu erfül-
len, in sich zu vereinen scheint (nämlich "konstruktive Thematik" zu sein durch seine 
Funktion als real oder ideell ständig präsente Bezugsgestalt für das Ganze, "psychogene 
Thematik" durch seine Initialposition und "informative Thematik" durch seine Sinn- und 
Bedeutungsträgerschaft) - selbst in der Fuge erweist sich, wie noch an einem Beispiel 
gezeigt werden soll, diese Annahme als trügerisch und führt zu keinem den realen 
ästhetischen und historischen Gegebenheiten angemessenen Verstehen. 
Als Exempel mag uns de la Mattes Analyse vom Contrapunctus I aus Bachs "Kunst der 
Fuge" dienen. Nach einem Uberblick über die Großform und einer sich daraus ergebenden 
Problemdarstellung im Sinne einer - wie er betont - "üblichen Fugenanalyse" (1968, 23) 
kommt de la Motte zu der lapidaren Feststellung: "Eine unter Verwendung der bisher ver-
merkten Fakten und Gedanken geschriebene Analyse brächte wenig oder nichts ans Licht" 
( ebda,, 24). In welcher Weise er daraufhin dreizehn "unerwähnt gebliebene" Merkmale 
aufspürt, die, trotz Relevanz, also solche der gewohnten Gattungsstilanalyse verborgen 
blieben, kann als Prototyp dessen angesehen werden, was ich "Auffälligkeitsanalyse" (s. 
Anm. 3) nennell, 
Eine der "Auffälligkeiten", der "nicht prägnante Motivvorrat", die "fließende Linie" 
in Thema und Kontrapunkt, was mit der "Motivlosigkeit der ganzen Fuge" korrespondiere 
(so de la Motte), führt in unserem Zusammenhang zu einer höchst relevanten Einsicht, 
Zunächst fährt de la Motte hier, im Musterbeispiel Bachsehen Fugendenkens, wenn auch 
gewiß unbeabsichtigt, gleichsam Besseler in dessen Emphase über die historische Be-
deutung des Bachsehen sog. "Charakterthemas", "das auf Gliederung und Kontrast 
beruht1112 (1955, 20), in die Parade. Darüber hinaus aber wird nun auch hier die zwin-
gende Notwendigkeit einer Differenzierung konstitutiver (thematischer) Ebenen (Aspekte) 
deutlich. Daß "die Prägung des Charakterthemas durch Johann Sebastian Bach für die 
deutsche und europäische Musik des 18, Jahrhunderts ein epochemachendes Ereignis" 
(ebda.) sei, davon kann, wenn überhaupt (s. oben), nur auf soziokultureller Ebene 
(meiner "informativen Thematik") gesprochen werden, nicht jedoch auf syntaktischer 
(meiner "konstruktiven Thematik"). 
Die mit einer liedhaften Diastematik Kult treibende Morphologie thematischer Gebilde 
erhält auch noch durch c'arl Dahlhaus in seinen "Kritischen Anmerkungen" zur Analyse de 
la Mattes einen Dämpfer mit der Feststellung, zwei rhythmische Modelle "beherrschen ••• 
weite Strecken der Fuge, und sie werden, nicht anders als melodische Motive, variiert 
oder modifiziert" (de la Motte 1968, 30). In der Tat: Eine mehr akroamatische als äs-
thetische, also den Höreindruck vor das Sehergebnis stellende Auseinandersetzung läßt 
an vielen Stellen, nicht nur beim Eröffnungsstück der "Kunst der Fuge", erkennen, daß 
aus rhythmischen Strukturen resultierende konstitutive Merkmal gegenüber den aus der 
diastematischen Kontur, der Intervallfolge, gewonnenen dominieren. Hierbei versagt die 
(syntaktische) thematische Analyse völlig, Ich fasse zusammen: 
1. Selbstverständlich werden höchst relevante Beobachtungen hinsichtlich konstitutiver 
Sachverhalte - wie hier von de la Motte - auch außerhalb üblicher thematischer 
Analyse an vielen einzelnen musikalischen Kunstwerken gemacht, jedoch mehr oder weniger 
zufällig. Die Ergebnisse werden zumindest in keinen methodischen oder systematischen 
Rahmen gestellt. Für diesen Zustand gilt: "Was als Wesensmerkmal nicht ins 
(Begriffs-)Wort erhoben, nicht in einem bestimmten Bezugsfeld als prinzipiell gültig 
begriffen wird, bleibt ohne historischen oder/und äs.thetischen Erkenntniswert, kann 
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auch fürderhin nicht bei seinem Namen gerufen werden, weist nicht über sich hinaus" 
(leicht erweitert: Wehnert 1983, 397). Keineswegs handelt es sich dabei - wie 
fälschlich und folgenreich oft behauptet wird - um "rein terminologische" Fragen. Die 
Bezeichnungs- und Ermittlungsproblematik lassen sich hinsichtlich der angesprochenen 
konstitutiven Sachverhalte nicht voneinander trennen (s. Wehnert 1983, 397.ff,). So 
findet bis heute eine fast allgemein verbreitete Verwechslung des (primär funktionalen) 
Thema- mit dem ( primär morphologischen) Melodiebegriff, auch durch namhafte 
Musikologen, statt. Gravierende Fehlurteile oder zumindest mangelndes Verstehen des 
So-und-nicht-anders-Sein ist die fast zwangsläufige Folge. 
In unserem Beispiel führte die Beschränkung auf die "übliche" (thematische) Fugen-
analyse zur Nicht-Einsicht in eine ganze Reihe spezifischer Bestimmungsgrößen. "Die 
tiefer lotende eigentliche Analyse" - so de la Mattes Umschreibung seiner Me-
thode zur Erkennung musikalisch-künstlerischer Konstitutive - findet dann eben gar 
nicht statt. 
2, Was nun aber auch bei de la Motte nicht stattfindet, das betrifft die Befragung, das 
Verstehen-Wollen, warum nun das, was er als wesentlich herausfand, so ist, wie es ist, 
Er sieht zwar "die Gewichtung der Ergebnisse" als Problem (29), stellt sich jedoch 
nicht als "Immanenz-Theoretiker" (und damit nicht in seiner Absicht liegend) der Frage 
nach der über die Musik hinausweisenden Bedeutung13• Der Abbruch der Untersuchungen auf 
der Schwelle zu einem Verstehen, zu einer Ermittlung der Gründe für die teilweise 
geradezu stilwidrigen strukturellen Besonderungen birgt nicht zuletzt in sich den 
Verzicht auf die Möglichkeit, "dem verwirrenden Widerspruch zwischen historischer 
Funktionalität und ästhetischer Autonomie in Bachs Werk insgesamt" (Krummacher 1978, 
101) auch nur ansatzweise zu Leibe zu rückenl4, 
3. An de la Mattes Satz, "der Höreindruck des Fließenden, Schweifenden überwifigt trotz 
der nachgewiesenen Materialeinheit der ganzen Fuge" (28), halten wir zunächst fest, daß 
einem Essentiellen, das sich im akustischen Vollzug am Klangmaterial manifestiert, 
der Vorzug gegeben wird gegenüber einem Substantiellen, das sich allein d u r c h 
Klangmaterial dem prüfenden Blick auf den Notentext erschließt. Dieser Satz war es aber 
auch, auf den Dahlhaus mit dem schon genannten Hinweis auf die motivische Funktion 
rhythmischer Modelle' konterte. Welchem von beiden soll die Palme im Meinungsstreit ge-
reicht werden? Ich meine: keinem oder beiden. Denn es liegt hier einer der zahllosen 
Fälle für ein Phänomen vor, das die Wahrnehmungspsychologie im optischen Bereich, und 
zwar im Rahmen der "Figur-Grund-Differenzierung" als den eindrucksvollen Sonderfall der 
Reversibilität registrieren würde, des Umschlagens der "Figur" in "Grund" und um-
gekehrt15, Auf unser Beispiel bezogen: Für de la Motte ist das im Klanggeschehen Flie-
ßende, Schweifende das eindrucksstarke Signum, das Prägende, während die rhythmische 
Modellierung nur als eine Art Grundmuster im Klanggeschehen fungiert, das er nicht mo-
tivisch als von seiner "Umgebung abgetrennt, heraus(ge)hört" (28). Bei Dahlhaus ist es 
umgekehrt. Er richtet seine Aufmerksamkeit auf eben diese wiederkehrenden rhythmischen 
Modelle, die er motivisch aus dem pulsierenden Zeitfluß des Ganzen, dem "Grund", her-
aushebt. 
Da das Verhältnis des Allgemeinen zum Besonderen ej.ne historische Dimension hat, ist 
offenbar der Prozeß, der das "Ornamentale" zugunsten des "Figürlichen" oder anders: den 
kontinuierlichen Stimmstrom zugunsten der diskontinuierlichen Fortschreitung zurück-
drängt, in sein kritisches Stadium getreten. Hier meldet sich vernehmlich die im Rahmen 
der Konstitutiva besonders relevante Grundfrage alles Musikalischen, nämlich die Zeit-
Raum-Dialektik, die Überlagerung von Sukzessivität und Simultaneität, von zeitgebun-
dener Klangfolge und zeitenthobener Bezüglichkeit16• 
423 
lassen Sie mich, wie öfter schon, schließen mit dem von mir als besonders dringlich 
angesehenen Postulat einer sachlichen und terminologischen Klärung des thematischen Be-
griffsfeldes, in einer Adaption des bekannten Cato-Wortes im römischen Senat: Ceterum 
censeo definitionem rerum thematicarum esse revidendam. 
Anmerkungen 
l) Bekannter ist der sich in der gleichen, zitierten Schrift von Debussy findende 
Hinweis, man stoße beim "großen Bach" auf "die beinahe reine 'musikalische Ara-
beske'" (48), Ein folgender Abschnitt erläutert das mit "Arabeske" Gemeinte. Ein 
Satz daraus sei hier noch wiedergegeben: "In der Musik Bachs ist nicht der Cha-
rakter der Melodie das Ergreifende, sondern ihre Kurve" (49). Der Widerspruch zu 
Besselers "epochemachendem" sog. "Charakterthema" ist ebenso offenkundig wie die 
Übereinstimmung mit de la Motte, der zum Contrapunctus I der "Kunst der Fuge" sagt: 
"Der Höreindruck des Fließenden, Schweifenden überwiegt trotz der nachgewiesenen 
Materialeinheit der ganzen Fuge" (1968, 28), Von beiden Autoren wird noch die Rede 
sein. 
2) Eine ausführliche Darstellung meiner Überlegungen zur "Themenästhetik", die hier 
nur in knappster Form, an Bach exemplifiziert, vorgetragen werden können, findet 
der interessierte Leser in meinem Buch "Musik als Mitteilung" (Leipzig 1983). Dort 
werden die einzelnen Phasen meiner Auseinandersetzung mit dem Problemkreis, 
angefangen von meiner Dissertation "Die Mitte im musikalischen Kunstwerk - Ein Bei-
trag zur musikalischen Strukturforschung auf psychologischer Grundlage" (Leipzig 
1956) über den MGG-Artikel "Thema und Motiv" (1966) und zahlreiche folgende Ein-
zelstudien bis hin zu meinem jetzigen Erkenntnisstand, zusammengefaßt. 
3) Näheres zur Kategorie der "Auffälligkeit" und ihren sieben ausgewiesenen Bereichen 
der "Besonderung" findet sich bei Wehnert 1983, 353-356. Die methodisch geforderte 
"Auffälligkeitsanalyse" ergänzt mit gegenteiliger Zielstellung die "Stilanalyse". 
Diese sucht das Einzelwerk in den stilgeschichtlichen Zusammenhang einzuordnen. Das 
Verbindende, Allgemeingültige soll erkennbar werden. Jene dagegen, die "Auffällig-
keitsanalyse", betrachtet das Einzelwerk als Mittel der Kommunikation, als 
Kunstwerk in seiner E in mal i g k e i t und sucht gerade diejenigen Merkmale 
( "Besonderungen") mit dem analytischen Skalpell freizulegen, mit denen der 
Komponist nachweisbar Spezifisches, Essentielles, sich von Stilgemeinsamkeiten 
Abhebendes in und mit dem Erscheinungsbild des Kunstwerkes dem Hörer mitteilt. 
4) Dazu s. besonders meine Ausführungen in "Musik als Mitteilung", 342-345. 
5) Die drei Funktionsebenen verstehen sich als dialektische Einheit, durchdringen sich 
gegenseitig, weisen jedoch stilistisch eine sehr unterschiedliche Gewichtung auf. 
Ebensowenig stellen die drei genannten thematischen Aspekte Alternativtermini dar. 
Der herkömmliche, formal-technische Terminus "Thema" behält innerhalb der "kon-
struktiven Thematik" selbstredend seine volle Bedeutung, in jedem Fall aber als 
f,u.n kt i o n a l er Begriff. 
6) Wenn Mattheson von der gestaltmäßigen "Erfindung eines guten Thematis, welches wir 
den Haupt-Satz nennen" (1739, 123) spricht, dann im Hinblick auf seine Funkt i-
o.n, "da man nehmlich aus mancher gewöhnlichen und bekannten Sache eine sonderbare 
Anwendung machen kann" ( edba. ) • 
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7) Bei dieser Bemerkung ist freilich zu berücksichtigen, daß Heinichen als Dresdner 
Hofkapellmeister besonders mit dem "Theatralischen Stylo" liebäugelte. Jedoch 
bleibt die Tatsache bestehen, daß bereits die Bach-Zeit selbst das Wesen der Sache 
und die Hauptleistung des Compositeurs, eben die "rechten Künste", wenigstens teil-
weise, woanders als in einer strengsten Regeln unterworfenen kontrapunktischen, 
speziell fugischen Technik erkannte. 
Angesichts des hohen Anspruchs einer Analytik, die das Essentielle einer Musik 
allein mit einem Thema-Begriff auf rein grammatisch-syntaktischer Basis zu erfassen 
vorgibt, wäre ein Exkurs geboten, wie es zu der Einengung in der Suche nach Wesens-
merkmalen kam, was jedoch aus Platzgründen hier unterbleiben und einer anderen 
Gelegenheit vorbehalten werden muß. 
8) Es handelt sich vor allem um die Schrift "Bach als Wegbereiter" (1955), partiell 
auch um die Abhandlung "Das musikalische Hören der Neuzeit" (1959). 
9) Meine Einwände zur "Wegbereiter"-Problematik habe ich bereits vor zehn Jahren gel-
tend gemacht (Wehnert 1977, 99ff.), ebenso zu den beiden hier letztgenannten De-
terminanten, worauf im folgenden nur noch einmal kurz in einem speziellen Zusammen-
hang eingegangen werden wird. 
10) In der Übernahme von Lied- und Tanzelementen in einige Themen ist Bach zunächst nur 
Nehmender, nicht Gebender. 
11) Zu einem ganz erheblichen Teil haben die von de la Motte bewußt gemachten konsti-
tutiven Eigenschaften mit einem normativen Gattungsstil nichts zu tun. In 
Schulfugen müßten sie, wie etwa die sieben "unkorrekten" thematischen Einsätze von 
insgesamt zehn, als fehlerhaft oder zumindest bedenklich angekreidet, nach analy-
tischer Pfahlbürgerweise überholter Formenlehren als "Ausnahmen", die es künstle-
risch gar nicht geben kann, geführt werden - und das ausgerechnet im musikalischen 
Grundstock der Summa Bachseher Fugenkünste! 
12) S. Anm. 10. 
13) De la Mattes Warnung vor einer "Fehlinterpretation" des Stückes als "letzte Ver-
dichtung", als eine "bis zum äußersten gesteigerte kontrapunktische Kunst" betrifft 
nur die unkorrekte bzw. sogar unterlassene Bestandsaufnahme, wie sie eine "Auf-
fälligkeitsanalyse" verlangt. Ein Vorurteil liegt vor, das freilich leicht ent-
stehen kann, wenn der Erkenntnisweg nicht, wie unumgänglich notwendig, in der Musik 
selbst beginnt. 
14) Gewiß: Im 18. Jahrhundert liegt in der noch klaren Funktion der Gattung schon ein 
Großteil seiner Bedeutung. Sie geht aber im einzelnen nicht darin auf. Wie auch 
immer die Antworten auf das Warum hinsichtlich der ermittelten Besonderungen 
gegeben werden: Sie führen in den Bereich der intendierten Semantik, in die "infor-
mative Thematik". 
15) S. dazu Wehnert, "Musik als Mitteilung", 184/185 und 356/357. 
16) Sie wird von mir ausführlich in "Musik als Mitteilung", 31-76, mit hypothetischer, 
verbal und graphisch dargestellter, Einführung eines vierdimensionalen "psychischen 
Raum-Zeit-Kontinuums", abgehandelt. 
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(1) auf grammatisch-syntaktischer Funktionsebene (WIE?) 
(den Gestalt- und Strukturwert definierend): 
KONSTRUKTIVE THEMATIK 
(Spezifika der Bezugsordnung; die Komponente des 
"ästhetischen Verstehens" betreffend) 
-- ----- -
Klemens Schnorr: 
(2) auf diachron-positioneller Funktionsebene (WO?) 
(den wahrnehmungspsychologischen Stellenwert definierend): 
PSYCHOGENE THEMATIK 
(Spezifika der Zei tordnung; die Komponente das 
"p s y c h o 1 o g i s c h e n Verstehens" betreffend) 
(3) auf intentional- bzw. translatorisch-semantischer 
Funktionsebene (WARUM SO?) 
(den Mitteilungs- bzw. Aussagewert definierend): 
INFORMATIVE THEMATIK 
(aus den Spezifika interpretativ ermittelter Sinn-
und Bedeutungsgehalt; die Komponente des 
"so z i o 1 o g i s c h e n Verstehens" betreffend) 
NOTATIONEN DER ORGELMUSIK J.S. BACHS. 
ZUR KORRELATION VON NIEDERSCHRIFT, EDITION UND ERKLINGEN. 
Als spezifische Notations form von Orgelmusik gilt gemeinhin die Akkolade zu drei 
Systemen, mit Violinschlüssel im oberen und Baßschlüssel in den beiden anderen Syste-
men, quasi ein Klaviersystem, dem für das Orgelpedal ein weiteres System hinzugesetzt 
ist. Auch die Neue Bach-Ausgabe (NBA) spricht von dieser Anordnung als "den drei Orgel-
systemen111. Bachs Aufzeichnungsgewohnheiten bei Orgelmusik sind allerdings vielfälti-
ger, als es nach dem standardisierten Notenbild moderner Editionen den Anschein hat. Es 
kommen vier verschiedene Notationsarten vor, unter denen man ausgerechnet die m0derne 
Standardakkolade vermißt: 
1) Das Klaviersystem 
2) Die Partitur 
3) Die Tabulatur 
4) Die Sonderform nicht ausgeschriebener Kanons. 
Zu nennen wäre ferner die Ziffernschrift des Generalbasses, die ein Organist selbstver-
ständlich beherrschen mußte, hier aber als ein Stegreifelement, das sozusagen zwischen 
Komposition und Aufführung steht, außer Betracht bleibt. 
Daß Bach für e in Instrument vier verschiedene Notationen verwendet, ist nicht Er-
gebnis einer Wahl zwischen beliebigen, vorgefundenen graphischen Mitteln2, sondern 
steht in deutlichem Zusammenhang mit der jeweiligen kompositorischen Faktur· eines 
Satzes und, auf der Ebene des Erklingens, mit den besonderen Gegebenheiten des 
Instruments Orgel. Wenn man das Corpus der Quellen: Autographe, Erstdrucke und zeitge-
nössische Abschriften durchgeht, lassen sich Werkgruppen unterscheiden, die eine be-
stimmte Notation bevorzugen. 
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